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Discours et pratiques 1
La « nouvelle histoire du cinema », apparue clans le sillage du Congres de 
Brighton (1978), tend souvent a faire de sa defiance a l'egard de l'historiographie 
classique (incarnee en France par Jes Sadoul, Mirry, etc.) une sorte de principe 
epistemologique. Pourtant, ces chercheurs des epoques anterieures, qui avaient une 
connaissance empirique du cinema des premiers temps souvent aussi bonne que 
la notre (la difference s'operant clans la maniere de regarder cet objet), ont emis 
sur cette periode de l'histoire du cinema quelques intuitions dont la justesse peut 
parfois nous frapper2. II me semble qu'il en est ainsi de cet historien peu cite, Peter 
Bachlin, qui ecrit, pour clore l'introduction de son Histoire economique du cinema : 
« Le cinema est une branche de !'economic denuee de route tradition; ii 
s'est developpe tantot d'une fiu;:on autonome, tantot en empruntant son 
organisation a d'aucres secteurs. En un temps cres court, cette industrie 
s'est servie de presque toures les formes capiralisres necs avant elle, dcpuis 
I' entreprise personnel le jusqu' au trust. Les cres grands facreurs de risque 
qu'elle comporte et les dispositions prises pour les diminuer ou les 
• 1 - Version originale fran�aise d'un texte public en anglais dans N. Dul.AC, A. GAUDRMu1:i· et 
S. HIDALGO (dir.), A Companion to Ellrly Cinema, Oxford, Wilcy-131ackwell, 2012. 
• 2 -Andre Gaudrcault p:uvient a unc conclusion de cer ordrc dws « Les 11ues cinem11togr11phique,­
sclon Georges Melics OU : comment Mitry et Sadoul avaicnt pcut-ctrc raison d'avoir tort (mcmc 
si c'est surtout Deslandes qu'il faut lire et rclire) ... », J. M,u:rHETE et M. MARIE (dir.), Georges 
Melies l'illusiomziste/in de siecle?, Paris, Colloque de Cerisy/Presses de la Sorbonne Nouvelle, 1997, 
p. 111-131. 
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supprimer donnent a sa production, a sa distribution et a son exploitation 
un caractcre trcs parciculier3• »
Sans doute aurait-on tendance, aujourd'hui, a reprocher a une telle assertion 
son economico-centrisme radical, qui parait assimiler la conception de bandes 
cinematographiques" a la production de n'importe quel bien de consommation 
courante. Mais cette objection fait peu de cas de la valeur heuristique d'une telle 
position. En effet, elle nous rappelle que la pensee historique sur le cinema a 
cette epoque (les annees 1940), dans le registre savant (Sadoul, Bachlin, etc.) 
comme dans l'ecriture de memoires (Charles Pathe qui, en 1940, evoquant, au 
sujet de son activite dans les annees 1900, parle de « la production rationnelle 
d'une industrie 5 »), s'attache a decrire l'activite cinematographique avant tout sur 
un mode economique. Sans doute n'est-il pas anodin que ceux qui ont connu la 
periode des premiers temps, de pres ou de loin, l'evoquent en ces termes, mais ii 
serait excessif d'en deduire qu'a la suite des (( temoins)) c'est forcement ainsi qu'il 
convient d'en parler. Surtout, les propos de Bachlin disent la necessite d'interroger 
l'origine financiere et le modele social de cette activite qui, requerant des capitaux 
importants, ne pouvait se developper (au-dela de sa naissance, done) que dans un 
cadre industriel. Des lors, le seul point que !'on puisse opposer a Bachlin tient 
plus a I' absence d' elements susceptibles d' etayer cette intuition. Partant de ce 
constat, ce texte se propose justement de donner quelques indices de la domina­
tion d'une pensee industrielle dans le cinema des premiers temps, a travers l'etude 
des discours sur cette nouvelle activite (premiere partie de !'assertion de Bachlin) 
et, dans un deuxieme temps (qui correspond a la seconde partie du propos de 
l'historien suisse), d'emettre quelques hypotheses sur la maniere dont ces discours 
se traduisent par certaines pratiques dans la conception des bandes cinematogra­
phiques, en postulant que, dans cette perspective, la notion de « serie » peut jouer 
le role de motif structurant. 
L.'ere de la « confection » 
Jusqu'ici, le discours du cinema des premiers temps a ete assez. peu etudie, meme 
s'il existe quelques exceptions notables, mais souvent disseminees au fil d'analyses 
• 3 - 8Xc1-11.1N I', Histoire economique du ci11ema, trad. M. Muller-Strauss, Paris, La Nouvelle 
edition, 1947, p. 12. 
• 4 - futilise a dcsscin cc syntagrne de « conception de bandcs cinC1nacographiqucs », et non, 
co1nn1e AndrC Gaudrcault, cclui de« fabrications de vues anitnCcs n, qui rcnvoie aux tout dCbuts 
du cinema frarn,ais et nc correspond done pas a la pratiquc cinematographiquc de route la periodc . 
• 5 - P,\THI'. C., i.crits tltltobiographiques, ed. etablic, annotec et prescntcc par I'. l.1 -mRMINl�R. Paris, 
I.:Harmattan, 2006, p. I 68. 
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plus generales. C'est le cas, par exemple, des remarques d'Andre Gaudreault sur 
le celebre texte de Georges Melies, « Les vues cinematographiques » ( 1907) 6. 
L'auteur et la date d'ecriture de cet article indiquent, en creux, son asynchronie 
par rapport au cinema tel qu'il se pratique alors. En effet, le modele de concep­
tion des bandes cinematographiques que Melies a developpe, base sur le principe 
selon lequel « !'auteur doit savoir tout combiner lui-meme sur le papier, et etre, 
par consequent, auteur, metteur en scene, dessinateur et souvent acteur, s'il veut 
obtenir un tout qui se tienne7 », n'est plus guere pratique en France a cette epoque, 
tandis que sa propre production ralentit alors grandement et parait trouver moins 
facilement les faveurs du public: en 1907, la cinematographie ne tient plus de la 
« confection 8 », comme I' ecrit encore Melies. Le choix de ce terme merite qu' on 
s'y arrete. En effet, a cette epoque, « ce mor est peu usite dans le langage usuel. 
Dans son sens le plus ordinaire, on dit en termes de commerce er de fabrique, 
entreprendre la confection ou confectionner, pour Faire et fabriquer des objers d' arts 
mecaniques 9 ». II renvoie done clairement a une forme d'arrisanat (l'artisan est 
alors, justement, « celui qui exerce un art mecanique 10 ») et revele sans doute 
moins le point de vue de Melies sur l'activite des edireurs cinematographiques 
que son regard sur son propre travail. Pour aurant, Melies n'a pas torr d'exrra­
poler a partir de sa pratique, puisque celle-ci a ete largement dominante duranr 
Jes dix premieres annees du cinema frarn;ais. En effer, la societe Pathe coni;:oit ses 
premiers films selon ce meme principe: elle fait appel, des 1899, a des operateurs 
independants pour enregistrer Jes vues qu' elle commercialise ensuite. Les registres 
comptables montrent que la societe leur fournit la pellicule et leur paye un forfait 
comprenant le montant de leurs depenses et leur remuneration. Les operateurs 
sont done assimilables a des artisans qui coni;:oivent un « objet d'art mecanique » 
(ce qui correspond pleinement aux vues animees) et le vendent a un client. La 
seule divergence avec le modele Melies reside dans le fair que la clientele de ce 
dernier est constituee de forains qui presentent Jes bandes, tandis que ces opera­
teurs negocient avec une societe qui, ensuite, revend leurs « objers ». Cet artisanat 
cinematographique correspond assez precisement a ce que Janet Staiger a appele 
« the cameraman system of production » : « In general, cameramen [ ... ] would 
select the subject matter and stage it as necessary by manipulating setting, lighting, 
• 6 - GAUDRJ'.AUI.:I' A., Cinema et ,wraction. Pour rme 1101welle histoire du ci11h1111tographe, Paris, 
CNRS Editions, 2008. 
• 7 - M1\u�s G.,« Les vues cincmarographiques », ibid., p. 206. 
• 8 - Ibid., p. 202. Andre Gaudreaulr utilise poncrucllcmcnt ce tcrme (p. 72) mais lui prcfcrc le 
synragmc de« fabrication de vucs animccs », derive d'un autre passage de Melic.s. 
• 9 - BEsc1-um.ELLH L. N ., Dfrtionnaire nfltionale ou. dictionnaire universe/ de la !t1ng11e fT,111rnise, 
Paris, Garnier frcrcs, 1858, c. I, p. 727. Ciralique et la majusculc sc trouvcnt clans le tcxtc origincl. 
• 10 - Ibid., p. 248. 
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and people; they would select options from available technological and photogra­
phic possibilities (type of camera, raw stock, and lens, framing and movement of 
camera, etc.), photograph the scene, develop and edit it 11• » 
Applique le plus souvent a des prises de vues de plein air, ou l'operateur n'a 
pas besoin d'etre assisre pour enregistrer la scene, comme dans le modele Lumiere, 
ce mode de production se trouve utilise, chez Pathe, a une epoque 01.1 les fictions 
dominent deja sa production. La societe utilise ainsi le seul systeme social et 
economique qui existe alors dans la pratique cinematographique naissante, en 
meme temps qu'elle prend effectivement modele sur l'anisanat, la seule forme 
commerciale preexistante qui correspond a la taille de cette petite entreprise. 
Cependant, des ces premieres annees, Pathe ne saurait etre rangee pleinement 
du cote de l'artisanat puisque si la societe travaille avec des artisans, elle endosse 
un role d'intermediaire, caracteristique d'une periode 01.1 elle hesite encore (tout 
comme Gaumont) enrre la vente de materiel cinematographique et la conception 
de bandes. Par la suite, la transformation dans l' organisation denote done un 
changement de strategie, ou plus exactement l'etablissement d'un choix: peu a 
peu, la conception des bandes devient l'activite preeminente, meme si la fabri­
cation et la commercialisation d'appareils demeurent une activite a part entiere. 
Le passage a un autre systeme 
Ce mode de production semble perdurer chez Pathe au moins jusque 
debut 1901, mais ii n'est clairement plus approprie ace qu'est devenue la societe 
au moment 01.1 ecrit Melies. En effet, les catalogues publies par Pathe en 1907 
font montre d'un discours qui n'appartient plus au champ semantique developpe 
par Melies. Ce n' est sans dome pas un hasard, d' ailleurs, si, des 1906, Pathe ouvre 
ses brochures par un « historique de la cinematographie 12 » qui entend marquer 
explicitement une rupture avec les debuts. Symptomatiquement, le syntagme de 
« projections animees », utilise uniquement pour definir I' apparition de ce nouveau 
spectacle « ii y a une dizaine d' annees », ne figure plus dans la suite du texte, qui 
s'en detache meme en insistant sur la maniere dont la societe a participe a l'ave­
nement d'une autre forme de cinematographie : « Les Freres Pathe, convaincus 
que de cette decouverte devait resulter une transformation totale des exploita­
tions foraines en tant qu'exhibitions, resolurent d'industrialiser cette invention 
• I l - Su,JGER J ., « ·n,c director system: Management in the first years », D. 1301mwELL, J. S·1:-\JGER 
et K. THOMPSON, 7he Classical Hollywood Style, New York, Columbia University Press, 1985, 
p. 116. 
• 12 - Catalogue l'athe 1907, p. 3-4. Sauf autrc indication, routes lcs citations qui suivent en sont 
tirCcs. 
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dont Jes applications possibles etaient considerables a leur avis. » Des !ors, le 
texte deploie un nouveau champ semantique autour de cette notion d'industrie, 
paree de toutes les vertus puisqu'« en cinematographie, la production etrangere 
est distancee par l'industrie franyaise ». Surtout, ii entend prouver le bien-fonde 
de cette assertion, en precisant la nature de cette industrialisation : « Animes 
de cette foi qui est necessaire a la reussite de toute entreprise, les freres Pathe 
Ont instruit un personnel, cree un outillage, et reuni toutes ies competences de 
la specialite, poursuivant sans relache la recherche du mieux qui les a amenes a 
occuper le premier rang clans le monde entier tant par la qualite que par la quantite 
des bandes cinematographiques editees. » Au-dela de la vantardise publicitaire, 
le processus decrit comporte une bonne part de verite : pour ce qui est de la 
conception des bandes cinematographiques, ii est indeniable que la societe a forme 
specifiquement son personnel (notamment les operateurs, recrutes generalement 
sans experience), conr,:u des appareils speciaux (par exemple une camera utilisee 
pour tous les tournages de la firme et que I' on appelle symboliquement l'Indus­
triel Pathe 13), hierarchise et reparti les roles sur un plateau, au point de passer a 
un autre systeme de production, correspondant a peu pres au « director system » 
defini par Janet Staiger : « In this system of production, one individual staged the 
action and another person photographed it. Moreover, the director managed a set 
of workers including the craftsman cameraman 11. » De fait, les decorateurs n' etant 
plus payes a la tache et ayant acquis le statut de salaries, I' equipe des travailleurs 
sur les tournages s' etoffe. Ils sont diriges par un metteur en scene, qui remplit 
une fonction comparable a celle d'un contremaitre dans une usine. Celui-ci est 
generalement sous les ordres d'un directeur, incarne ici par le responsable de la 
production qui supervise !'ensemble des riches, Ferdinand Zecca. Bref, !'orga­
nisation sociale qui preside a l'enregistrement des bandes, a present integre aux 
activites de I' entreprise, ne ressemble plus a de I' artisanat mais a la structure d' une 
usine. Ressemblance que le discours de la societe assume pleinement : « Aux usines 
Pathe freres, de Vincennes et de Joinville, les plus importantes manufactures du 
monde occupent pres de huit cents ouvriers et produisent quotidiennement plus 
de quarante kilometres de pellicule, soit plus de deux millions de photographies 
par jour 15. » 
• 13 - Voir KRESS E., (< Quacrieme conference : l'apparcil de prise de vucs )), Confifreuces sur la 
cint!mtztographie organist!es par le Syndical des autet1rs et desgens de lettre.,, Paris, Comptoir d'cdition 
de Cinema-Revue, fevrier 1912, p. 69. 
• 14- Sn1GER J., op. cit., p. I I 7. 
• I 5 - Catalogue l't11ht! 1907, p. 4.
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Une conception industrielle de la cinematographie 
On voit ainsi que le systeme de reference de Melies s'avere inoperant pour 
decrire le fonctionnement de Pathe, taut leurs deux conceptions de la cinema­
tographie s'opposent, jusque dans les ambitions de l'un et de l'autre : si, chez 
Melies, la description du travail du metteur en scene tire !'artisan du cote de l'art, 
en mettant implicitement en avant la qualite comme critere essentiel, le discours 
Pathe accole a cette derniere un motif de satisfaction qui la supplante rapide­
ment: la quantite. Les commentateurs de l'epoque l'ont parfaitement compris et 
reprennent une construction rhetorique comparable lorsqu'il s' agit justement de 
decrire le role du metteur en scene : « Le metteur en scene conserve dans cet art, 
qui est presque une science exacte, le privilege de voir juste et de savoir diriger ce 
que j'appellerai l'economie de la bande 16• » Cette description releve de l'oxymore, 
dans sa tentative de conjuguer les deux poles entre lesquelles est tiraillee I' activite 
d'un metteur en scene dans une grande societe d'edition de bandes : d'un cote 
l'art, souvent vante pour souligner l'interet particulier d'une scene dans les catalo­
gues a travers moult periphrases (on peut, par exemple, evoquer (( la sornptuosite 
de sa mise en scene 17 »), et de l'aurre !'application d'un savoir-faire precis, qui 
echappe a !'initiative du metteur en scene et qui releve plus de consignes comme 
ii en apparait sur les fiches de fabrication des grands groupes industriels 18• Si bien 
que la conclusion debouche sur cette expression qui n' est ambigue qu' en apparence 
et se trouve parfaitement adaptee au mode de production des societes comme 
Pathe, Gaumont, Eclipse, Eclair, etc.: le metteur en scene dirige (( l'economie de 
la bande ». S'il faut se garder de toute interpretation metaphorique (un peu comme 
lorsqu'on evoque aujourd'hui l'economie narrative d'un film) et d'une lecture 
trop strictement financiere de ce syntagme, les significations que recouvre alors le 
mot « economie » induisent clairement l'idee d'un controle et d'une maitrise qui 
excedent la figure du metteur en scene. En effet, l'economie peut correspondre 
a (( l'ordre [ ... ] dans !'administration d'un bien)) et a la (( conduite reglee sur Jes 
circonstances du temps, du lieu et des personnes 19 », ce qui parait relever dans les 
deux cas d'une conception tres industrielle de la cinematographie. 
Cette curieusc definition du role du metteur en scene dit done aussi que cette 
conception singuliere n'est pas cantonnee aux discours emanant des editeurs. La 
lecture de ce qui s' ecrit sur le cinema en France, a partir de 1906, tend a confirmer 
• 16 - Km1.ss E.,(< TroisiC1ne conl-Crence: le rhearrc cinCmacographiquc », Con/Crenc:es sur l.tl cinema� 
tographie, op. cit., p. 34.
• 17 - Presentation de U,i drame a Venise dans le Supplement d'octobre 1906 du Catalogue Pathe. 
• 18 - Sur cc point, voir notatnmcnt Ln FORE.STIER L., Aux sources de L'industrie du cinCm11. 
le modele Patht!, 1905-1908, Paris, L:Harmattan/AFRHC, coll.« Les lcmps de l'imagc », 2006. 
• 19 - B1lSc1rn1mu.E L. N., op. cit., t. I, p. 1066. 
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cette sorte d'economico-centrisme, du moins jusqu'a !'apparition et a la genera­
lisation des films d'art, apres 1908. On peut meme affirmer que c'est sans doute 
a cette epoque que le terme de « production » s'impose, d'abord au sein des 
conseils d'administration des grandes societes editrices, puis dans !'ensemble de 
la profession, a cravers les revues corporatives. Le sens general qu' on lui donne 
alors n' apparait reellement qu' avec la seconde industrialisation et la creation, en 
France, d'imposantes manufactures, ces « vaste(s) entreprise(s) occupant un grand 
nombre d'ouvriers 20 » pour lesquelles le terme de « fabrication » devient sinon 
obsolete du moins inapproprie. De la fabrication a la production, ce sont les 
proportions qui changent, rant dans le personnel requis que dans les quantites 
de « marchandises 2 1 » co11<;:ues par Jes entreprises. Or, de 1901 a 1906, I' enjeu
majeur des principaux editeurs cinematographiques (dans un premier temps Pathe 
et Gaumont) tient justement a une sorte de massification de leur fonctionne­
ment22, qui temoigne simultanement d'une financiarisation des objectifs, comme 
le confirme par exemple cette phrase des administrateurs de Pathe, quelques 
annees plus tard : « La marge devenant moins forte entre le prix de revient et le 
prix net de realisation, on est force de produire davantage pour arriver aux memes 
resultats 23. » Cette citation qui, extraite de son contexre, ne revelerait rien de 
son origine cinematographique, traduit la forte tentation d'appliquer au cinema 
des strategies industrielles emanant d'autres activites. Ce phenomene s'avere tres 
logique lorsque !'on sait que Jes administrateurs de Pathe proviennent tous de 
l'industrie traditionnelle (par exemple des Houilleres de Saint-Etienne). 
Generalisation du discours « industriel » 
En un sens, le cinema franyais devient done une industrie des !ors que les 
discours qui le struccurent s'incarnent dans des strategies et que celles-ci sont 
peryues comme acceptables, voire normales, par les commentateurs de l'epoque 
exterieurs aces societes. Or c' est bien ce qui se produit a cette epoque. Cine-Journal
en constitue un indice singulier puisque cette revue corporative nait en 1908 (cette 
date n'est bien sur pas fortuite) et se positionne comme I'« organe hebdomadaire 
de l'Industrie cinematographique ». Logiquement, ii ne se passe pas de semaine 
• 20- Ibid., p. 443. 
• 21 - C'cst le tcrmc qui figure dans la panic« Conditions gcncralcs de vcnte » du Ca1alog11e 1'1 1htf 
1907, p. 5-6.
• 22 - Sur ce point, voir notainmcnt LE Fo1rnsTIER L., ic Un tournanc du cinCma des premiers 
temps : le passage a la production de masse chez !'ache enrrc 1905 et 1908 », 1895, n" 37, 
juillct 2002, p. 5-19. 
• 23 - Rapport du conscil d'adminisrrarion a l'asscmblcc gcncrale 22 juin 1911.
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sans que, dans ses colonnes, la cinematographie n'apparaisse globalement comme 
une industrie, c'est-a-dire un ensemble homogene de manufactures a:uvrant dans 
une meme direction, plutot economique, ce que dit assez explicitement la citation 
suivante: « Cette cohesion professionnelle [ ... ] peut etre faire car la bonne volonte 
ne manque a personne et le sens des affaires est commun a tous Jes representants de 
l'industrie qu'il convient de relever24. » La revue, qui ne se prive guere d'attaquer 
les grands editeurs, ne le fait jamais au nom d'une conception trop industrielle 
de la cinematographie, mais plutot au nom de divergences a l'interieur de cette 
conception. Ce meme article l'exprime clairement: ii s'en prend a la position de 
Pathe, qui refuse de participer au congres prevu par la Chambre syndicale des 
fabricants et negociants de Cinematographes (qui regroupe encore de vrais « fabri­
cants », comme Melies), et aux « idees industrielles de M. Charles Pathe25 », non 
pas parce qu'elles sont industrielles mais justement parce qu'elles mettent en peril 
cette « cohesion professionnelle ». 
Que la cinematographie soit une industrie parait done relever d'un certain 
consensus. En effet, ce discours provient aussi bien des professionnels, des 
journalistes appartenant au champ, que de personnes exterieures a celui-ci. Ainsi, 
lorsqu'un redacteur de L1llustration est invite a decouvrir les arcanes du monde 
cinematographique, ii commence son article par une sorte de contextualisa­
tion du phenomene, qui ne peut nier !'evidence: « Le temps a marche, pour le 
cinematographe, avec une rapidite digne de lui. Toute une industrie formidable, 
puissamment organisee, et dont les produits annuels se chiffrent par millions, a 
pris naissance de !'invention des Lumiere26. » C'est egalement le cas de diverses 
personnalites du monde juridique, souvent mises a contribution, a cette epoque, 
par les nombreux proces qui concernent la cinematographie. Leurs propos nous 
interessent particulierement parce que, afin de pouvoir plaider leurs causes avec 
des arguments tres precis, elles en passent assez systematiquement par des defini­
tions. Ainsi en est-ii du terme « editeur », cense caracteriser l'activire des grandes 
societes comme Pathe et Gaumont : selon le droit, « ii faut entendre par editeur
"celui qui prend a sa charge les frais de publication et qui fait le necessaire pour 
la vente et la diffusion des exemplaires fabriques" et par edition la "multiplication 
industrielle de l'a:uvre cinematographique" 27 ». Si la definition accenme, au-dela 
• 24 - DuRl!AU G., « Le splendide isolcment de Pachc frcrcs [sic] », Cine-jouma/, n° 15, 
26 novcmbrc 1908, p. 1. 
• 25 - ibid.
• 26 - BAlllN G., « Les coulisses du cinematographc », L'fllustration, n° 3396, 28 mars 1908, 
p. 211-215. Pour plus de derails sur cct article, voir CosANDl!Y R., « Cinema 1908, films a crucs ec 
Film d' Arc : unc carnpagne de l'fllusmuion », Cinbruuheque, n° 3, princemps/etc 1993, p. 58-71. 
• 27 - M1ANE M., « Droic et jurisprudence du Cinema», Armuaire gbu!rale de lfl Cinem,11ogrr1phie 
Jrrmrfliseetetmngere, Paris, Editions de Cine-Journal, 1917, p. 540. Cice dans CAROLI A., Lecim!ma 
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du terme emprunte, la parente entre le monde litteraire et la cinematographie, 
elle ne se le permet qu'en vertu d'une parfaite concordance dans l'activite, qui 
tient justement a cette « multiplication industrielle de I' reuvre ». Car il n' est pas 
certain que l'analogie pourrait satisfaire les tenants de ce discours si elle etait portee 
jusqu'a son terme logique. En effet, des 1907, Edmond Benoit-Levy rappelle 
opportunement que « Film does not constitute an ordinary sort of merchandise, 
but a literary and artistic property 28 ». En meme temps qu' elle tente de se liberer 
de I' em prise du discours industriel sur la cinematographie, cette citation dit aussi, 
en creux, que c'est depuis cette position centrale, indeniable - celle d'un cinema 
industriel - que parle Edmond Benoit-Levy. Surtout, ii essaye ainsi de dessiner 
une limite ace discours, qui lui semble pertinent lorsqu'il concerne !'organisation 
sociale des editeurs, mais inoperant lorsqu'il s' agit de parler de la realite de ce qui 
est produit : un objet non pas « d'art mecanique » (qui, lui, pourrait etre legiti­
mement pris en charge par ce discours) mais litteraire et artistique. En d'autres 
termes, les bandes cinematographiques ne sauraient etre, selon Benoit-Levy, des 
biens produits en serie, comme le sont certaines marchandises des autres secteurs 
industriels29 : l'unicite de chaque scene paratt l'inscrire naturellement du cote des 
reuvres artistiques. De fair, le constat auquel ne peut que parvenir cette rapide 
etude des discours tient a I'absence apparente de cette notion de serie, comme 
si, justement, ii ne pouvait etre question d'appliquer a la conception des bandes 
cinematographiques un terme qui obererait cette pratique au point de la detester 
definitivement de route portee artistique. 
Du discours a une pratique industriels
Pourtant, dans une large mesure, Jes propos de Benoit-Levy ne sont que vreux 
pieux. Car si ce terme de « serie », qui annihilerait sa position, n'apparait que 
poncruellement dans Jes discours, ii constitue neanmoins le veritable motif struc­
turant de la pratique cinematographique de cette epoque: a bien des egards, c'est 
par cette notion que le discours industriel sur le cinema trouve des correspondances 
concretes dans la fac;:on de concevoir les bandes cinematographiques, qu'il fair tenir 
ji-,m,t1is et les ecrivt1ins : 1-fistoire d'1111e rencontre 1906-1914, Paris, Ecole nacionalc des Chancs/ 
AFRHC, 2002, p. 264. Carou ajoucc que « !'introduction du textc indiquc qu'il a ece eerie en 1914 
et que la gucrre en a rccardc la publication » (p. 264). 
• 28 - Cite dans Aom. R., 7he Cine Goes to 7imm, Berkeley, University of California Press, 1994, 
p. 28. 
• 29 - II sernblc que cc soit a cette epoque, jusccrnent, quc l'idcc de production en scrie sc genera­
lise. J.:cxprcssion « en scric » est commcntcc des 1904 par lcs dictionnaircs, scion lcsqucls cllc 
« qualifie des operations, des caches qui s'effcctucnc les unes a la suite des autrcs » (voir REY A. 
[dir.J, Dic1io1mt1ire culture/ en la11g11e jiw1p1ise, Paris, Le Robert, 2005, p. 731 ). 
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ensemble ce qui releve du singulier (!'art) et ce qui cient du multiple (la production 
de masse). Or le multiple, avant que de concerner la diversite des bandes cinemato­
graphiques editees, caracterise parfaitement la structure meme des grandes societes 
qui dominent le marche frarn;:ais et mondial. Pathe presente ainsi, afin de repondre 
aux besoins de la massification de sa production, un site industriel dissemine en 
de multiples lieux ayant chacun leur mission singuliere : Vincennes er Montreuil 
sont devolus aux acrivites cinematographiques liees a la conception des bandes, 
Joinville au travail plus technique de developpement et de rirage; a Paris, l'usine 
de Belleville s'occupe de la fabrication des appareils, rue Saint-Augustin (puis rue 
Favarr) on organise la vente (puis la location) des bandes, rue de Richelieu se cient 
le siege social; a Charou, en fin, est installee la branche phonographique. Malgre 
leur eparpillement, ces differenteS activites Ont en Commun de beneficier systema­
tiquement de la meme organisation divisee en « ateliers », que Parhe emprunte a 
l'industrie, comme en rendent compte d'ailleurs les scenes d'Arr et d'indusrrie30 . 
Le lieu d' enregistrement des bandes ne fair pas exception et, en 1907, on prefere 
meme ostensiblement, pour l' evoquer, le terme d' (( atelier )) a celui de (( theatre de 
prise de vues », qui avair pourtant deja cours a I' epoque. Le rexre par lequel la sociere 
presente ses acrivites explique implicitement les raisons de ce choix de vocabulaire, 
en decrivant « la magnifique installation de [son] atelier de pose a Vincennes, dont 
les vastes proportions rappellent celles d'un theatre et qui, pourvu de rous les machi­
nismes speciaux, permet la realisation dans le minimum de temps des scenes les plus 
delicares3 1 ». En effet, la OU le mot de « theatre» peut renvoyer a une conception de
la pratique artiscique basee Sur un temps non compte (Jes repetitions), la denomi­
nation d'« atelier» convient mieux a un lieu ou, au contraire, la duree de realisation 
de la tache constitue un critere determinant (le chronomerrage raylorien du travail, 
qui arrive a cette epoque en France, ne saurait laisser indifferente une profession ou, 
de la duree du produir - la longueur de la bande evaluee en metre -, depend son 
prix de vente ou de location, meme.s'il s'agit d'un autre aspect de la question32). 
I.:entreprise Pathe est done en quelque sorte une serie d'ateliers, regroupes 
geographiquement en fonction de leurs liens (ce que dit clairement la suite de 
• 30 - Voir par exemple la presentation de La metllllurgie att Creusot ( 1905) : « Cecce bande reprc­
sence les principales phases de la fabrication de l'acicr clans les cclebres ateliers Schneider et Cie, 
au Crcusot » (Catalogue i'tlthe 1907, p. 250). 
• 31 - • Historique de la cinematographic», Ctltal.ogue Pathe 1901, p. 3-4. 
• 32 - Si le livre de Taylor, 1he Principles of Scientific Mllm1gement, est cra<luit en franyais en 
1912, sous le titre La direction des ateliers, ses principes, appliqucs aux Etats-Unis <lcs 1890, sonc 
connus en France tres toe, par <les voyages, des livres et des articles (par exemple l'ouvragc d'Emile 
Levasseur, L'ouvrier tlmericaill, edice en 1898), au point que l'historien Patrick Fridenson parle 
d'« un coumanc taylorien de la socictc franyaise » des 1904. Voir FRIDi<NSON P., « Un cournanc 
tayloricn de la societc franyaise », Amudes ESC, n" 5, scptembre-octobre 1987, p. I 031-1060. 
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ce texte : « ils ont adjoint a cet atelier de pose un atelier qui produit mecanique­
ment, par leurs procedes speciaux, le coloris des bandes editees en couleurs »), et 
toujours penses selon la meme logique industrielle. En d' autres termes, I' enregis­
trement des ban des n' est pas non plus un atelier singulier, dont I' activite arristique 
lui confererait une so rte d' extraterritorialite symbolique : la comme ailleurs, Jes 
regles de la production industrielle s'imposent. Les rares remoignages qui existent 
sur la maniere dont s'opere le travail clans« !'atelier de pose» confirment que 
tout s'y passe comme clans une manufacture produisant n'importe quel bien de 
consommation courante. Ainsi, Charles Pathe et Albert Capellani rappellent 
a un jeune operateur debutant, qui decouvre en 1908 les studios de la Societe 
Cinematographique des Auteurs et Gens de Lettres a Vincennes, les usages de la 
maison en ces termes : « Presentations d'usage, recommandations, entre autres 
obeissances a [s]on chef, respect des ordres, etc., et surtout bonne conduite ... et le 
respect de l'heure33 ! » La encore, ii n'y a pas lieu de s' etonner de ce qu' un operateur 
soit traite comme n'importe quel ouvrier puisque I' organisation sociale des societes 
Pathe et Gaumont repose justement sur une hierarchie identique pour chaque 
atelier, qui ramene par consequent tout travailleur, quelle que soit sa fonction, 
a un statut typique de l'industrie. Le personnel constitue ainsi un agregat de 
series professionnelles, celles des mana:uvres, des ouvriers, des ingenieurs, etc. Les 
employes qui travaillent a l 'enregistrement des bandes sont d'ailleurs interchan­
geables, du moins a l 'epoque de la massification de la production (1905-1908), 
comme peuvent l'etre des ouvriers operant, clans un atelier, le meme geste que 
leurs voisins : les decorateurs et Jes operateurs ne sont pas censes avoir une maniere 
singuliere de travailler, un style individuel, et doivent done pouvoir s' adapter aux 
divers types de bandes comme aux methodes des differents metteurs en scene. 
D'ailleurs, lorsqu'en 1907 un ingenieur social denomme Georges Benoit-Levy, 
de la famille d'Edmond, entreprend de conseiller la societe Pathe afin de favoriser 
« la collaboration in time de tous [ses] membres », ii n' opere aucune distinction 
- si ce n' est hierarchique - au sein du personnel, et ses preconisations concernent
tous Jes ateliers :
« Dans une grande organisacion industrielle comme la n6tre, ii importe que 
chacun air des idees, que chacun soit coujours en eveil sur les progrcs ou 
ameliorations a accomplir. ll importe que chacun de nous - rnanocuvres, 
ouvriers, ingenieurs ou chefs - pense constarnmenr aux transformations 
donr pourraic ecre susceptible le service qui lui est confie31 . » 
• 33 - TRIMBACH P., Qullnd on tounuzh '4 manivelle ... 011 Les memoires d'rm operatmr tie la Belle
epoque, Paris, Editions CEFAG, 1970, p. 16.
• 34 - l'hono-Ci7le-Gazette, n" 73, I"' avril 1908, p. 546. 
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En fait, la denomination reelle des personnels qui travaillent a I' enregistrement 
des bandes n'apparak a cette epoque que dans des documents internes (registres 
compcables ou sonc consignees par exemple les sommes versees aux « operateurs », 
etc.) mais jamais dans les discours publies. Officiellement, les decorateurs, opera­
ceurs, etc., appartiennent aux series de professions representees habituellement 
dans les manufactures. 
Le systeme de remuneration conforte cette impression puisqu'il se base, jusque 
pour les metteurs en scene, sur une retribution liee a la quantite produite et en 
quelque sorte indexee sur la « productivice35 ». Ce principe est coujours de mise 
en 1914, lorsque Louis Feuillade renegocie son contrat avec Gaumont : ii est alors 
paye pour enregiscrer 14400 metres de negatif dans l'annee (article V du contrac) 
et, (( au-dessus de cette production », ii lui est attribue, a chaque metre courne, 
une somme supplementaire d'autant plus imporcante que le prix de revient de ce 
metre de bande tournee est bas (deuxieme « Nora» de I' article VIII 36). En fin, une
prime est versee « afin d'inciter les Metteurs en scene a augmenter leur produc­
tion 37 ». Bien evidemment, si I' on traite les metteurs en scene a I' egal d'ingenieurs
de l'industrie classique, c'esc parce que le systeme entier de production des bandes 
cinematographiques, base sur la massification et la rentabilite, est lui-meme assimi­
lable au fonctionnement d'aucres manufactures, en dehors du champ du cinema. 
Les bandes mises en series 
II est alors impossible d'imaginer que !'importance d'une telle structure puisse 
s'arreter a la porte des plateaux de cournage ou s'interrompre des que commence 
a tourner la manivelle de l' appareil de prise de vues. On a deja remarque, bien 
sur, que la notion de « serie » permet de classer les bandes enregiscrees depuis le 
tout debut des annees 1900 : la premiere Serie concerne les « scenes de pJein air, 
vues generales et scenes de genres », la deuxieme serie les « scenes comiques », la 
troisieme Serie les « scenes a trucs et scenes a transformations», la quatrieme Serie 
les « scenes de sports - acrobaties », la cinquieme Serie Jes « scenes historiques, 
poJitiques, militaires, d'actualite », la sixieme Serie les « scenes grivoises d'un carac-
• 35 - C' est le tcrme utilise par des analystes economiques pour dcmontrcr la supcriorite du mode 
de production adoptc par Pathe : « Nous arrivons ainsi a constatcr que la Compagnie Pathc frcrcs 
a une productivite de 193 %, supcricure du double a celle de !'Eclipse et de Gaumont. » Voir 
BINET R., et G. HAuss1m, Les societes de ci11emtltogmphe, etudes jiwmcieres, Paris, Editions de la 
France economique et financicrc, 1908, p. 81. 
• 36 - Ce contrat est rcproduit dans CAROU A., et L. LE Fo1rnSTIER (dir.), Louis Feuilu,de. Retour 
flux sources. Correspo11d,mces et r1rchives , Paris, AFRHC/Gaumont, 2007, p. 57-64. 
• 37 - Lettre de Leon Gaumont a Louis Feuilladc, 31 janvicr 1914, reproduite dans ibid., p. 65. 
La majusculc figure dans le texte originel. 
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tere piquant», la septieme serie les « scenes de danses et ballets », la huitieme serie 
Jes « scenes dramatiques et realistes », la neuvieme serie les (( scenes de feeries et 
comes », la dixieme serie Jes (( scenes religieuses et bibliques », la onzieme serie Jes 
« scenes cine-phonographiques )) et la douzieme serie les (( scenes arts et industries )) 
(jusqu'en 1907 appelees « scenes diverses »). Si l'on a pu voir dans ces «series» 
)'expression de« "genres"[ ... ] classes et numerotes comme les categories en esthe­
tique38 », c'est sans doute par un abus de langage ou une visee teleologique, car 
la notion de serie renvoie alors plutot a une « division ou Jes objets qu'on veut 
denombrer som classes de suite39 », utilisee par exemple dans I' etude des plantes"0. 
Cette mise en series de la production, dans les catalogues destines aux clients 
(forains et exploitants de salles fixes), n' a aucune raison de relever de I' esthetique, 
d' autant qu' elle apparait a un moment (des Jes routes premieres annees du siecle) 
ou la question de I' art appliquee a la cinematographie ne se pose pas encore. II 
s'agit plus vraisemblablement, comme nous le rappelle l'usage courant du terme, 
d'ordonner Jes films des lors qu'ils figurent en tres grand nombre dans les catalo­
gues. La mise en series constitue done une consequence de la massification de la 
production, d' autant qu' elle se developpe et s' affine (le nom de la douzieme serie 
se precise, par exemple) a mesure que l'industrialisation augmente. Mais cette 
structure de la production fonctionne egalement comme un appel a constituer 
des programmes varies, puisque c'est la l'une des qualites principales vantees clans 
Jes publicites et Jes presentations des journaux: « Varie a l'extreme, le programme 
qui nous est annonce est la resultante harmonieuse d'initiatives diverses savam­
ment controlees41 • » Le principe des series permet de renouveler les programmes 
module par module, c' est-a-dire en conservant la meme architecture (la succession 
des series), tout en changeant certains de ses aspects (la bande de telle serie et/ou 
de telle autre, etc.) : les series donnent aux seances leur caractere modulaire,-leur 
forme de « serie de series42 », et transforment chaque projection en un spectacle 
• 38- DESLANDES J .• et J. RICHARD, Histoire comparee du cinema, t. II : Du ci11em111ogr11phe 1111 
cinema (1896-1906), lournai, Castennan, 1968, p. 312. 
• 39 - Definition donncc des 1798 (et reprise d,ms lcs dictionnaires de la fin du XIXc sicclc) p,u le 
Dictimmaire de l'Academie et reproduite dans Jou RN ET R., J. PETIT et G. RonERT, Mots et dictio11-
1lllires (1798-1878), r. IX, Paris, Les Belles Lemes, 1966, p. 2792.
• 40 - Pour unc discussion sur la signification quc pouvait avoir cc tcrmc de « sfric )) pour lcs 
e<lireurs, voir LE FoRESTIER L., « Les "scCncs comiqucs" du cinCma frans:a.is des premiers temps : 
genre ou scric? », R. MOINE (dir.), Le cinema fra11f"lds face 1111x genres, Paris, AFRHC, 2005, 
p. 25-34. 
• 41 - NAU H., « Cinemas», L'Excel.sior, 6 mars 1914, rcproduit d,ms RoSSl!L A., Histoire de France 
,l lmvers Jes joumaux du temps parse - la Belle epoque (1898-1914), Paris, A l'enscigne de l'arbre 
vcrdoyant, 1983, p. 297. 
• 42 - Andre Gaudrcault a releve cet aspecr clans la derniere partie de son tcxtc « Du simple au
multiple: le cinema comme seric de series», Cinemas, vol. XIII, n'" 1-2, amomnc 2002, p. 33-47.
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dont le projectionniste (qui decide de l'ordre des series) est en partie !'auteur. Au 
point que certaines projections annoncent une liste de films en precisant prealable­
ment que « I' aimable public de cette ville verra defiler devant ses yeux emerveilles 
au hasard des programmes Jes vues suivantes43 ». Mais si les editeurs recherchent, 
pour ecouler leur production de masse, la variete des programmes, Jes exploitants 
itinerants parient plutot sur la variete du public, qui leur permet de rentabiliser 
au maximum les bandes achetees. Ces programmes varies deviennent progressive­
ment, a partir des annees 1907-1908, construits sur quelques principes : 
« On ne juxtaposait pas deux comiques, deux drames ou deux documen­
taires. Au-dela de ce principe de variete, le film comique avait un role 
specifique a jouer : ii servait d'antidote au drame, voire aux documen­
caires et aux actualites. II liberait !'esprit des tensions que pouvaient avoir 
engendrees non seulement des drames, mais plus generalement des sujets 
"serieux" ou "graves". Un sentiment devait chasser l'autre et ii fallait en touc 
cas eviter que le programme se termine sur un drame noir qui aurait pu 
laisser au spectateur un sentiment de malaise. Celui-ci ne devait pas sortir 
de l'etablissement bouleverse par ce qu'il vcnait de voir. C'est pourquoi un 
comique achevait souvent la representation, evencuellement aussi chaque 
panic du programme,j ,j. » 
Cette structure basee sur la variete permise par les series est connue du public, 
qui frequente les salles en en tenant compre : « On entre au cinema par hasard, 
comme on entre clans un cafe. On passe agreablemenr une demi-heure, une heure, 
pour une somme relativement modique15 . » II y a done la une parfaire concor­
dance entre les aspirations de la demande et la srraregie economique de l' offre, si 
bien que I' on peut penser que le passage a la location er aux salles fixes a pu etre 
une reponse strategique a une massification de la production qui ne correspondair 
pas forcement a une autre demande, celle de la clientele foraine : ii fallait mettre 
au point un systeme d'exploirarion au sein duquel les specrareurs varient peu, a 
!'inverse du programme. En d'aurres termes, la production en serie(s) ne pouvait 
fonctionner pleinement qu'avec une circulation des bandes basee sur la mise en 
serie des scenes (au sein des programmes), des programmes (au sein des salles) er 
des salles (au sein des territoires geographiques - d' 01.1 l'interer que porte Parhe a la 
repartition de la France en zones controlees par une societe de location). Dans ce 
systeme, la brievete des bandes clans chaque serie (les longs metrages de I' epoque, 
• 43 -Affiche du Modern' Cinema Lumierc datce de 1907 (c'cst moi qui souligne). 
• 44- MEusv J.-J., « Les b:mdes comiques face a l'arrivce des films "kilomctriqucs" », 1895, n" 61, 
scptcmbre 2010, p. l 57. 
• 45- « Le cinema contrc le theatre», Excelsior, 19 novembre 1913, dans RossEL A., op. cit:,
p. 296.
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largement superieurs a la moyenne habimelle de 300 metres, ne se generalisent 
qu'en 1913) facilite leur renouvellement (elles sont peu cheres, puisque vente et 
location se font au metre), ainsi que la brievete de leur exploitation, rendue neces­
saire par la constitution, clans les salles, d'un public d'habitues. Ainsi, un choix 
industriel (la production de masse) s'avere avoir des consequences sur le mode 
d' existence des bandes (leur longueur, leur appartenance a une serie). 
Serie ( s) et mode de representation 
Se pourrait-il alors vraiment que ce systeme n'affectat pas seulement le mode 
d' existence mais egalement le mode de representation des bandes? La reponse 
est evidente des !ors qu' on se souvient que I' essentiel de la production fra11<;:aise 
est expo rte a I' etranger et surtout aux Etats-Unis (« La France ne constitue que 
8 % de[s] debouches en cinematographe16 », en 1908), clans des conditions de
diffusion particulieres. En effet, al ors q u' ii est en 1908 en voyage aux Etats-Unis, 
Leon Gaumont rappelle a son directeur de la production, Louis Feuillade, qu'ils 
peuvent exporter« deux rouleaux par semaine [ ... ] soit 600 metres17 » avant, clans 
une autre lettre, de se montrer plus precis encore : « Pour composer les rouleaux 
d'exploitation des loueurs les bandes doivent avoir comme vous le savez deux 
series de longueur - l'une de 60 a 100 metres et l'autre de 160 a 240 metres18. » 
On remarquera que les contraintes de !'exportation obligent Gaumont a penser 
en « serie » de longueurs de bandes, ce qui corrobore le lien entre la forme breve 
des scenes et !'industrialisation de la production. Surtout, on comprend par cet 
echange epistolaire que Jes programmes envoyes ne pouvant depasser un metrage 
precis, ii faut lui adapter le choix des films, voire leur longueur. Le mode de 
representation qui caracterise les bandes de cette epoque, qu'on le nomme systeme 
des attractions monstratives ou mode de representation primitif19, presente cette 
particularite de rendre les scenes pluriponctuelles modulables et done de pouvoir 
leur 6ter ou non certains plans-tableaux. Ainsi, les « marchandises » peuvent etre 
adaptees a la demande, que celle-ci prenne comme critere principal la longueur 
• 46 - I31NET R., cc G. H,,usse11, op. cir., p. 29. 
• 47 - Lettre du 22 scptembrc 1908, reproduitc d,ms CAROU A., cc L. LE FoRESl"IEII (dir.), op. cit.,
p. 41. 
• 48 - Lettre du 16 fcvrier 1909, dans ibid., p. 46. 
• 49 - L1 notion de« sysccme des attractions monscrativcs » a cte dcfinie par Andre Gaudreau It 
et Tom Gunning, tandis que ccllc de « mode de representation primitif » vicnt de Noel Burch. 
Voir GAUDilliAUJ.:I" A., cc T. GUNNING, <( Le cinema des premiers temps : un dcfi a l'histoirc du 
cinema?», J. Au MONT, A. GAUDilEAUJ.:r cc M. MARIE (dir.), /-!is1oire du ciru!mtt 11ou.11elles approches, 
l'asis, Collogue de Cerisy/Publications de la Sorbonne, 1989, p. 49-63 et Bu11CH N., La Lu.came
de L,,,ji11i, Pasis, Nathan, 1991.
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(exportation) ou le prix (location et/ou vente sur le marche frarn;:ais). Quoi qu'il en 
soit, cela explique sans doute en partie le tres grand nombre de bandes presentees 
dans les catalogues sous des formes clairement modulaires. 
Dans cette perspective, les bandes peuvent etre perc;:ues, selon les cas : 
- comme une serie de (sous-)bandes plus ou moins autonomes, dont la modula­
rite est definie par I' editeur. Par exemple, la « scene de plein air » Excursion en
Italie (1904) peut-elle etre vendue ou louee en modules independants, comme
l'indique le catalogue Pathe: « Pour satisfaire au desir exprime par notre clientele,
nous avons decide de livrer separement Jes tableaux de la bande Excursion en
!talie50 », chacun paraissant, compte tenu de sa longueur, se limiter a une « vue »;
- comme une serie de vues qui n'ont en commun que le theme qui Jes rassemble
sous l'intitule de la bande. Dans ce cas, la modularite est rendue possible par
I' editeur mais elle n' est pas affichee explicitement. Ainsi, la « scene de plein
air» Peche en pleine mer ( 1905) est presentee comme une « suite de vues prises
en pleine mer representant les differentes phases de la peche au chalut 51 ».
La bande peut alors, dans ce cas, etre raccourcie soit par l'editeur en vue de
!'exportation, soit par l'exploitant. II y aurait sans doute lieu de penser !'usage
du montage alterne, chez Pathe, a l'interieur de ce mode seriel particulier, en ce
que, simultanement, ii cree de la modularite (par la repetition de l'alternance
dont certaines occurrences peuvent etre supprimees) et une relative continuite
(par la relation qui s'instaure, parfois tant bien que ma!, entre les deux elements
de I' alternance) 52; 
- comme s'inserant dans une serie thematique, c'est-a-dire dans un ensemble de
bandes conc;:ues separement, sortant en ordre disperse. Dans ce cas, I' editeur
s'en remet explicitement a l'exploitant pour jouer de la modularite. Toujours
parmi les « scenes de plein air » Pa the, Au japon ( 1906) correspond a ce principe
puisque, des la premiere bande, I' editeur annonce en quelque sorte une serie de
suite : « Nos clients nous sauront gre, nous en sommes certains, de la primeur
que nous leur offrons avec notre serie : la Vie au Japon. En effet, sans parler
des sites uniques qui se deroulent devant les yeux emerveilles du spectateur, ce
dernier pourra en outre assister a routes Jes phases de la vie au Japon sous les
differents aspects: Arts et industrie, Ma:urs et coutumes, Sports, etc. [ ... ] La
premiere bande que nous avons I' a vantage d' offrir a nos clients est : les Rapides
de la riviere Ozu 53. »
• 50- Catfl!ogue Pathe 1907, p. 16. 
• 51 - Ibid., p. 18. 
• 52 - Sur ce point, voir GAUTHIER I'., Le rnonttlge altenu! tlvtlnt G'rifjith. Le cas !'tlthe, Paris, 
I.:Harmattan, 2008. 
• 53 - Ctltalogue Auhe 1907, p. 20. 
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On objectera peut-erre que ces exemples ressorrissent tous de la meme serie et 
que cela ne tend qu'a prouver !'importance de cette serialisation modulaire a l'inte­
rieur, uniquement, d'une categorie tres particuliere de bandes. Mais un examen des 
catalogues de I' epoque prouve rapidement que les trois aspects de la serialisation 
se retrouvent egalemem dans les bandes de fiction. Dans la premiere categorie se 
rangent les vues composant les bandes type Vie et passion de Notre Seigneur Jesus 
Christ(« bande divisee en quatre series pouvant etre vendues separemem5" » nous 
rappelle le catalogue Pa the de 1907 55), toutes les scenes presentees dans les catalo­
gues avec une « nomenclature de tableaux » qui soulignent l' autarcie de chacun, 
mais egalement une « scene dramatique » comme Executions capitales (1903), 
decrite ainsi dans le catalogue Pathe : « Nous groupons dans cette serie tous les 
modes d'execution capitale en usage dans le monde entier, que nous avons deja 
pubJies, soit SOUS forme d' actualite OU bien de tableau Se rattachan t a nos grandes 
scenes56. » Cette description suffirait d'ailleurs a elle settle pour justifier !'impor­
tance de la notion de serie dans la conception des bandes cinematographiques, qui 
peuvent done etre demontees (comme Excursion en !talie) autant que remonrees 
(c'est clairement le cas, ici), a partir d'elements qui se detachent autant qu'ils 
s' attachent les uns aux autres, pour constituer un tout transformable. 
La deuxieme forme de serialisation concerne les innombrables bandes de cette 
epoque dans lesquelles le recit progresse sur un mode accumulatif, 01.1 ii s'agit de 
decliner a I' envi une situation dans des contextes toujours renouveles. Ll encore, la 
description figurant dans les catalogues ne cache nullement la nature serielle de ces 
bandes, comme Mesaventures d'un chapeau (1905), dans laquelle: « Un monsieur 
achete un marin un chapeau dans un grand magasin. II arrive coup sur coup une 
serie d'accidents 57• » On pourrait citer egalement Echappee de sa cage, presentee 
comme (( series de scenes rres mouvementees emaillees d'incidents grotesques dans 
un cadre nouveau 58 ». 
Enfin, la troisieme forme de serialisation peut erre, dans la fiction, soit impli­
cite, lorsque se succedent dans les catalogues des bandes developpant une idee 
commune (par exemple les moqueries anti-Noirs de trois films edites fin 1906 : 
Mesaventures d'une mission negre a Paris, Vengeance de negre, et Les e_ffets du lait 
noir), soit explicite lorsqu'il s'agit en quelque sorte de construire une diegese en 
• 54 - ibid., p. 245. 
• 55 - Sur ce point, voir B01u.AT A., et V. Ronmrr, « Vie et p11ssio11 de Jesus-Christ (Pathc, 
1902-1905) : heterogencite des "tableaux", dcclinaison des motifs», 1895, n" 60, mars 2010, 
p. 33-63. 
• 56 - C11t11!.ogue P11the 1901, p. 171. 
• 57 - Ibid. C'est moi qui souligne. 
• 58 - Ibid. Cette b,mde n'est pas dacee prccisement. C'est moi qui soulignc. 
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resonance avec le recit d'une bande anterieure. Au bagne ( 1905) en constitue un 
excellent exemple car sa presentation dans le catalogue Pathe suggere sa modularite 
- (( cette scene[ ... ] represente le forc;at etape par etape)) -, la met ensuite en avant
a travers la description de ses differents tableaux, tous autonomes, avant de tisser
un lien avec une production anterieure : « Jouee par les memes artistes qui ont
interprete Les Apaches de Paris dont le succes, encore inepuise, a ete si retentissant,
cette bande peut, en quelque sorte, y faire suite 59. »
Cette courte description presente aussi l'interet de laisser entendre ce qui separe 
les deux usages de la serialite que font la periode de !'industrialisation (a peu pres 
1905-1908) puis celle de l'avenement artistique (entendons par la la generalisation 
des series d'art et du discours sur I' art dans le cinema, a partir de 1908 60). Ces
deux periodes se caracterisent par une production de masse con<;:ue pour repondre 
a la demande d'un spectatorat de masse, mais, de l'une a l'autre, l'acces de ce 
spectatorat a cette production a change: !'industrialisation a eu pour consequence 
la location des bandes (si la vente n'est pas abandonnee par Pathe en 1907, elle 
devient moins importante) et la sedentarisation des salles (meme si le systeme 
des projections itinerantes ne s'interrompt pas brutalement61). Dans le premier 
systeme, ce sont surtout les spectateurs qui varient, tandis que dans le second ce 
sont plut6t les bandes. Si bien que durant la periode de !'industrialisation, les 
bandes doivent etre imaginees pour satisfaire une grande diversite de spectateurs 
(des series de spectateurs), tant dans l'espace (toutes les regions fran<;:aises et les 
pays etrangers) que dans le temps (les bandes sont exploitees durant plusieurs 
annees). Aux films identifiables des Lumiere (un lieu enregistre a un moment 
donne) succedent les bandes desingularisees de Pathe, dans lesquelles les recits ne 
sont pas situes dans une ville ou un pays precis et auxquelles on ne peut accoler 
une date precise - a !'exception, assez rare, des bandes reposant sur une attrac­
tion geographique (L'odyssee d'un paysan a Paris) ou temporelle (les scenes histo­
riques62). Cette caracteristique, ajoutee aux tres strictes consignes d'enregistrement 
emanant de la direction (uniquement des plans en pied, etc.), acheve de donner 
aux scenes des grands editeurs un aspect de production en serie, en ce sens qu'a 
l'interieur de chaque serie les elements potentiellement singuliers sont transformes 
• 59 - Ibid. Les Apaches de Paris <latent cgalemenc de 1905. 
•GO-Sur cc point voir CAROU A., et B. DE l'ASTIUl (dir.), 1895, n" 56, « Le Film d'An », 
decembre 2008. Symptomatiqucment, lorsqu'un grand quotidien corn me Excelsior traite du cinema 
clans de longs articles, en 1913, c'cst pour cvoquer « le cinema contrc le theatre» et discuter 
son artisticite (en cludant en grande partie tout discours economiquc). Voir ROSSEL A., op. cit., 
p. 296-298. 
• 61 - Sur ce point, voir Muusv J.-J., Cirufmas de Frm,ce 1894-1918, Paris, Arcadia editions, 2009. 
• 62 - Mais ii est signi/icatif que ccrtains films historiqucs tcntcnt de transformer leur ancragc 
tcmporcl en « intrigue de tous les temps» (presentation de Un drame a veuise). 
La production fransaise en serie(s) 
en invariants. Par ailleurs, a cette epoque, le brassage des spectateurs, au fil des 
itineraires forains, permet de reproduire les recits a succes en les faisant varier a
la marge : c' est done dans ce cadre que les trois formes de serialisation evoquees 
precedemment prennent tout leur sens et leur pleine fonction. Des manieres plus 
tenues de travailler la notion de serie pourraient s'y ajouter. Ainsi, les recurrences 
narratives qui, d'une bande a l'autre, reprennent le principe d'une accumulation 
contextualisee (deuxieme type de serialisation), en lui offrant juste un nouveau 
cadre. II en est ainsi des nombreuses scenes reposant sur un dispositif de point de 
vue: par exemple en 1905, a un mois d'intervalle, sortent Curiosite d'un concierge 
et Les etrennes du facteur reposant tous deux sur la circulation d'etage en erage 
d'un personnage, justifiee par sa fonction, qui en profite pour regarder ce qui 
se passe dans les logements63. On voit alors que le principal probleme de cette 
production industrielle de bandes tient a sa capacite a fournir de l'identique (ce 
qui fonctionne toujours et partout : des series) qui se renouvelle. Mais, a cette 
epoque, dans cette dialectique enrre le multiple et le singulier, le premier demeure 
preeminent, alors que le rapport parait progressivement s'inverser avec la sedentari­
sation des salles : pour fideliser le public, a partir de 1908, on a cerres recours a des 
series comiques autour de personnages recurrents, mais ces derniers connaissent a
chaque fois une aventure particuliere (alors qu'auparavant, ii s'agissait de repeter 
de film en film la meme figure - la course, par exemple - en la faisant varier a la 
marge, notamment par les personnages: belles-meres, sergenrs de ville, etc. 6�). La
frequentation reiteree des programmes, a partir de 1908, oblige a un renouvelle­
ment incessant, si bien que peu a peu la notion de serie s' efface quelque peu (on 
ne trouve plus trace des douze series dans les catalogues Parhe des le debut des 
annees 1910 et I' on evoque des « firmes nouvelles donr chacune se specialisera 
dans un genre particulier 65 ») ou se trouve affecree d'une connotation inedite, 
qui en attenue le caractere multiple (qui renvoie a l'industrie) pour privilegier 
I' aspect singulier (la dimension artistique) : sym ptomatiquement, on parle al ors 
de (( serie d'art )) et I' on adjoint a la presentation des bandes des derails qui les 
differencienr (noms des comediens, etc.), en meme temps que le registre discursif 
passe clairement du vocabulaire industriel au champ semantique artistique (« Le 
coloris Pathe freres prete la magie de sa palette au Roman de la momie et acheve 
d'en faire un chef d'reuvre66 »). Dorenavant, ii s'agit clairement de fideliser les 
• 63 - Sur la mode de ces films de poinc de vuc, lire GAllDREAUt:i' A. (dir.), Ce q11e je /lois de 111011 
cine ... , Paris, Meridicns Klincksicck, 1988. 
• 64 - Sur cc point, voir Gumo L., et L. LE FoRIJSTIER, « Un cas d'ccolc. Rcnouvclcr l'histoirc du 
cinema comiquc fran�ais des premiers temps •, 1895, n" 61, scptcmbrc 20 I 0, p. 9-76. 
• 65- Bulktin hebdomadaire l'athe, n" 2, 1911 (c'cst moi qui soulignc). 
• 66- Ibid. 
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spectateurs, notammenc a parcir de criteres artistiques (le style de telle serie d'art, 
le jeu particulier de tel comedien, etc.) et ce changement dans la production 
s'accompagne logiquemenc d'une modification de la strategie induscrielle: Pathe 
et Gaumont, externalisant une partie de leurs couts, sous-traitent l'enregistrement 
des bandes a des SOCietes plus OU moins autonomes et ne cherchent done plus a
imposer des regles de production trop strictes. En effet, elles one bien compris 
l'inceret financier qu' elles peuvent tirer de cette liberte arcistique qui accentue la 
singularite leurs series multiples de films. Des 1909, le conseil d'administration 
de Pathe evoque un changement de strategie en ces termes : « Notre directeur, 
apres de laborieuses etudes, vienc d'adopter divers nouveaux systemes de produc­
tion, qui sonc de nature a abaisser sensiblement le cout de la fabrication 67• » lei 
encore, decidemenc, Bachlin n'a pas core : « Les tres grands facteurs de risque 
qu'elle [l'industrie cinematographique] comporte et les dispositions prises pour 
les diminuer ou les supprimer donnent a sa production, a sa distribution et a son 
exploitation un caractere tres particulier68 _ » 
• 67 - Compte rendu de la seance du conseil d'adminiscration du 8 juin 1909. 
• 68 - 8ACl·ILIN I', op. dt., p. 12. 
